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,, Viel Ungeheures ist, doch nichts so Ungeheures wie der Mensch" 
(Sophokles)- Vertonungen des Ödipusmythos im Musiktheater des 
20. Jahrhunderts 
Das Aufgreifen und die Neudeutung vorhandener Modelle gehören zu den grundle-
genden Methoden in Literatur, Musik und bildender Kunst. Mit Hilfe der Variation 
wird der Unterschied zwischen dem meist bekannten Urbild und dem Nachbild, der 
Dissens zwischen gestern und heute inszeniert. Dadurch wird Abgelegtes wieder mo-
dern, zur Diskussion gestellt, wobei die Antike oft als Reservoir an Urbildern, an ex-
emplarischen, sinnbildlichen menschlichen Situationen und Konflikten dient. 
Stefan Kunze hat bereits gezeigt, wie eng zunächst die Geschichte der Oper mit der 
Verwendung antiker Stoffe verbunden war. 1 Um 1830 verschwanden diese jedoch fast 
völlig von der Opernbühne. ,,Raum und Zeit der griechischen Tragödie", so begrün-
det Wagner die Distanzierung, ,,sind uns ganz fremd geworden"2, und ähnlich argu-
mentiert auch Meyerbeer: ,,dergleichen Werke und Sujets liegen unserem Zeitgeist zu 
fern und eignen sich nicht für unsere heutige Musik'. 3 Auf der Bühne hingegen setz-
ten sich die Dramen antiker Klassiker insbesonders in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts immer mehr durch. Zentrum der Antikenrezeption war zunächst 
Berlin, wo 1841 die Aufführung der Antigone in der Übersetzung Jakob Christian 
Donners mit der Bühnenmusik Mendelssohns heftige Diskussionen auslöste, und ei-
nige Jahre später vor allem München. Hier war der Philhellenismus ohnehin in der 
bildenden Kunst und der Museumsgestaltung aufgrund der engen dynastischen bay-
risch-griechischen Bindung sehr ausgeprägt, und so entfachte 1852 die Aufführung 
der Antigone, ebenfalls in der Übersetzung Donners und mit der Musik Mendels-
sohns, eine regelrechte Begeisterung für das antike Drama.4 
Ins Blickfeld der Oper trat die Antike, insbesondere die griechische Tragödie, hin-
gegen erst wieder im 20. Jahrhundert. Das neuerwachte künstlerische Interesse an 
Stoffen der griechischen Mythologie trägt häufig exemplarische, geradezu program-
matische Züge und scheint nicht der Willkür oder dem Zufall überlassen, auch wenn 
die kompositorischen Ziele oft sehr unterschiedlich sind. Eine radikale Abkehr von 
der Erbschaft des 19. Jahrhunderts und eine kompositorische Neuorientierung legen 
vielfach eine Hinwendung zur Antike nahe. Darüber hinaus bietet der Bezug zum an-
tiken Erbe die Möglichkeit, Neuerungen zu legitimieren, indem sie in einen Traditi-
onszusarnrnenhang gestellt werden. 5 Ein Mythos, der zuvor in der Operngeschichte 
1 Stefan Kunze: Die Antike in der Musik des 20. Jahrhunderts, Bamberg 1987, S. 3f. 
2 Richard Wagner: Das Publikum in Zeit und Raum, in: Gesammelte Schriften, Bd. 10, hrsg. v. Wolf-
gang Golther, Berlin u. a. o. J., S. 95. 
3 Zit. nach Heilmut Flashar: Inszenierung der Antike, München 1991, S. 331 . 
4 Vgl. ebda., S. 66ff. und S. 93ft'. 
5 Vgl. Kunze, S. 8. 
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nur vereinzelt im 18. Jahrhundert erschien und lediglich in Form von Schauspielmu-
siken kontinuierlich musikalisch adaptiert wurde, ist der Mythos des Oidipus Tyran-
nos. 
Während Sophokles Drama Ödipus auf Kolonos, das den Tod des Greises und sei-
ne Entrückung in den Kreis der Götter zum Gegenstand hat, weitaus häufiger als 
Stoffvorlage für Opern diente, wird der wesentlich bekanntere und drastischere erste 
Teil des Mythos erst im 20. Jahrhundert breiter in der Oper rezipiert, wobei sich die 
folgenden Überlegungen auf diese Stoffvorlage beschränken. So unterschiedlich die 
künstlerischen Ansätze, so weitreichend sind auch die verschiedenen Deutungsmuster 
der Tragödie. Anhand von drei Beispielen sollen einige stoffgeschichtliche Aspekte 
dieses Mythos im Musiktheater des 20. Jahrhunderts kurz diskutiert werden. Hierbei 
handelt es sich zum einen um eine sehr frühe Opernfassung des Stoffes, Leoncavallos 
Edipo Re, um Strawinskys Opernoratorium Ödipus Rex und schließlich Ödipus von 
Wolfgang Rihm. Wenngleich einzelne Vertonungen, allen voran Strawinskys Opern-
oratorium, bereits ausführlich von der musikwissenschaftlichen Forschung berück-
sichtigt wurden,6 scheint die Gegenüberstellung unter einer stoffgeschichtlichen Fra-
gestellung neue Perspektiven zu eröffnen. Es zeigen sich nicht nur Unterschiede und 
Gemeinsamkeiten in der Deutung des Mythos, sondern auch verschiedene Konzepte 
von Musiktheater im 20. Jahrhundert. 
Ruggero Leoncavallos Einakter Edipo Re entstand in den Jahren 1918/19 als Auf-
tragswerk für die Lyric Opera in Chicago, wo die Oper am 23. 12. 1920 zur Urauffüh-
rung gelangte. Der Komponist konnte das Werk jedoch nicht mehr beenden, sein 
Schüler und Vertrauter Giovanni Pennacchio vervollständigte das Fragment gemäß 
nachgelassener Skizzen. Das Libretto erstellte Leoncavallos langjähriger Librettist 
Giovacchino Forzano, der sich hinsichtlich der Handlung eng an das Drama von So-
phokles hielt. Seine umfangreichen Kürzungen in Bezug auf die Chortexte führten zu 
einer ausgeprägten Komprimierung und Beschleunigung des Handlungsablaufes, 
woraus zugleich eine von Sophokles abweichende Deutung der Figur des Ödipus re-
sultiert. Ödipus lehnt sich in dieser Variation des Mythos nicht gegen sein Schicksal 
auf, er ist vielmehr eine passive Gestalt. Dies wird zum einen textlich durch die Strei-
chung eines Monologs des Ödipus erreicht, in dem er versucht, sich selbst über sein 
Schicksal zu täuschen, es nicht wahrhaben will, zum anderen szenisch durch Regie-
anweisungen wie „Schreck/ich toben die entfesselten Naturkräfte, während das er-
barmungslose Schicksal es zuläßt, daß sich im Innern des Palastes ein ungeheures 
menschliches Drama in furchtbarer Tragik vollendet." 1 
Die musikalische Gestaltung unterstützt diese Tendenzen des Librettos. Große 
Tumult- und Chorszenen betonen die dramatische Aktion, statt historische Distanz zu 
vermitteln, agieren individuelle Persönlichkeiten im modernen Belcanto-Stil. Diese 
6 Vgl. z. 8. Dieter Möller: Jean Cocteau und lgor Strawinsky, 2 Bde. (= Hamburger Beiträge zur 
Musikwissenschaft 24) Hamburg 1981; Stephen Walsh : Strawinsky: Ödipus Rex(= Cambridge mu-
sic handbooks), Cambridge 1993. 
7 Ruggero Leoncavallo: Edipo Re, C. Beltramo, San Remo 1959, S. 199. 
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Betonung des individuellen, tragischen Schicksals des Ödipus zeigt sich beispielswei-
se in der Begegnung zwischen Ödipus und dem Hirten.8 
Ödipus erkennt seine Herkunft und damit auch die Schuld, die er auf sich geladen 
hat. In diesem Moment der Wahrheit wird in einem schnellen „Agitato-Teil" ein Mo-
tiv des Sehers Tiresias wieder aufgegriffen, das bereits erklang, als dieser Ödipus be-
schuldigte, der Mörder des Laios zu sein. Während in dem antiken Drama Ödipus im 
folgenden selbst zur Einsicht seiner Schuld gelangt und sie ausspricht, werden die 
Verse des Ödipus in Forzanos bzw. Leoncavallos Adaption Tiresias in den Mund ge-
legt, der sie als Verkörperung des Schicksals gleich einem Urteil verkündet, wobei 
das Orchester motivisch an die Einleitung anknüpft. In der Partitur heißt es hierzu 
„Donnergleich hallt die Stimme des Tiresias herüber und löst bei dem lauschenden 
Volk Angst und Bestürzung aus. "9 
Indem Tiresias die Schuld des Ödipus verkündet, steht nicht die Selbsterkenntnis 
im Zentrum dieser Deutung, sondern der tragische Vollzug des Schicksals an einem 
Unschuldigen. Dieser Konzeption entsprechend fehlt auch der Schlußchor des so-
phokleischen Dramas, der das Schicksal des König Ödipus in einen allgemeineren 
Kontext stellt. Statt dessen endet die Oper mit der Trennung des Ödipus von seinen 
Töchtern. Der antike Mythos dient hier wie auch in den Mythenadaptionen auf der 
Opernbühne des frühen 19. Jahrhunderts lediglich als Reservoir eines tragischen Stof-
fes. 
Hingegen liegt Strawinskys Vertonung nach einem Text Jean Cocteaus eine grund-
sätzlich andersartige Behandlung des Mythos zugrunde. In dem Vorwort zu ,,Antigo-
ne" beschreibt Cocteau seine Übersetzung als einen Versuch, Griechenland aus dem 
Flugzeug zu fotografieren.10 Überfliegen, Skelettierung und Kontraktion charakteri-
sieren auch seine Adaption des Ödipusmythos. Die Handlung des antiken Dramas be-
hält er zwar bei, jedoch wird die Sprache durch die Prosafassung sowie durch eine 
bewußt unemotionale, unpathetische, z. T. aktualisierende Wortwahl simplifiziert. 
Distanzierung vom Bühnengeschehen wird vor allem durch die Figur des Sprechers 
erreicht, der als Conferencier im Frack mit teilnahmsloser Stimme das Geschehen in 
der jeweiligen Landessprache zusammenfasst. Seine Einwürfe gliedern zum einen das 
Werk in einzelne Tableaus, zum anderen vermitteln sie ein Gefühl kultureller Überle-
genheit, das ohnehin bereits Bekannte werde auf der Bühne nur erneut dargestellt: 
,,Und jetzt", so sagt er, ,,werdet ihr den berühmten Monolog hören: ,Jokastes göttli-
ches Haupt ist tot. "' 11 
8 Vgl. ebda., S. 180ff. 
9 Ebda., S. 189. 
10 „Es ist verlockend, Griechenland vom Flugzeug aus zu fotografieren. Man entdeckt dabei ein ganz 
neues Bild. So wollte ich Antigone übersetzen. Aus der Vogelschau verschwinden manche bedeu-
tenden Schönheiten, andere treten hervor; es entstehen unerwartete Verdichtungen, Zusammen-
ballungen, Schalten, Winkel, Reliefs." (Jean Cocteau: Antigone, Paris 1929; deutsche Übertragung 
v. Erich Ploog in: Theater der Jahrhunderte, hrsg. v. Joachim Schondorff, München u. Wien 1966, 
s. 259). 
11 lgor Stravinsky: Oedipus Rex, London 1949, deutsche Übertragung v. L. Thurneiser, S. 116. 
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Als eine Art Katalysator versichert er uns des Kunstcharakters der grausamen 
Handlung, sein Text bildet nochmals eine eigene „Variation" des Mythos. Sowohl 
Cocteaus als auch Strawinskys Verständnis des „Ödipus" als ein Schicksalsdrama 
führen zu einer statischen Grundkonzeption. Diese wird zum einen durch die Vor-
wegnahme jeder Aktion durch den Sprecher und zum anderen durch den symmetri-
schen Bau des Werks hervorgerufen, darüber hinaus kompositorisch durch eine sehr 
begrenzte Motivik, die oft wiederholt wird, durch die häufige Verwendung von Osti-
nati, eine blockhaft wirkende Dynamik und schließlich durch die Übersetzung des 
französischen Textes in eine für die meisten Zuschauer unverständliche, leblose Spra-
che, das Latein. 
Er wolle das Drama in Musik gefrieren, so formuliert Strawinsky seine komposito-
rische Absicht. 12 Unterstützt wird dieser Eindruck nicht zuletzt durch die ausführli-
chen Inszenierungsanweisungen, die es den Sängern nur erlauben, die Arme und den 
Kopf zu bewegen. Ferner ist in Anlehnung an die antike Aufführungspraxis die Ver-
wendung von Masken vorgeschrieben, so daß jede individuelle Emotion verborgen 
bleibt, und die Darsteller „belebten Statuen" gleichen. 13 Besonders interessant in die-
sem Zusammenhang scheint die Deutung der Ödipusfigur. Während in anderen Wer-
ken Ödipus beispielsweise eine Entwicklung vom tyrannischen Herrscher zum abge-
klärten Greis erlebt, fehlt die Darstellung des machtvollen Herrschers Ödipus völlig. 
Sogar in der Hirtenszene, in der bei Sophokles Ödipus den Hirten foltert, um ihm un-
ter Schmerzensschreien die Wahrheit über seine Herkunft zu entlocken, findet in 
Strawinskys Adaption keine Gewaltanwendung statt. Charakteristisch für König Ödi-
pus scheint in diesem Werk vielmehr eine Blasiertheit, ein gewisser Dünkel; so ver-
läuft seine erste Arie in fast kastratenhafter Höhe mit einer Vielzahl von artifiziell 
wirkenden Verzierungen. 14 Ähnliches läßt sich auch in seiner Arie ,,Nonne mon-
strum" aufzeigen, die zum einen an die zuvor genannte anknüpft, zum anderen diese 
Tendenz jedoch noch intensiviert, indem das Wort ,,sciam" mit einer leeren Skalen-
kette vertont wird. Die Absurdität dieses Erkenntnisstrebens erklärt sich aus dem Zu-
sammenhang, Ödipus singt diese Worte, während er moralisch gesehen am tiefsten 
gefallen ist. Die Wahrheit ist bereits offensichtlich, doch er verdrängt sein Schicksal 
noch, hofft vergeblich auf einen Ausweg. Die Aussage „Sciam" ist somit hohl und 
leer. 15 Im Moment der Erkenntnis findet eine umfassende Reduktion des musikali-
schen Satzes statt, jedes Artifizielle fehlt. Begleitet von Sechzehntelrepetitionen in 
sparsamer Instrumentation besingt Ödipus teilnahmlos im Piano sein Schicksal. 
Dreimal hintereinander, eine Zahl, die auch im Zusammenhang mit der Gesamtkom-
position Symbolwert zu besitzen scheint, wiederholt er die musikalische Phrase, be-
vor jede Bewegung in den Liegetönen zu dem Text ,,Lux /acta est" endgültig er-
stirbt.16 Der dann folgende Schlußchor, der in seiner Konzeption als quasi responso-
rialer Gesang eng mit sakralen Kompositionen Strawinskys wie beispielsweise der 
12 Vgl. lgor Strawinsky u. Robert Craft: Dia/ogues and a Diary, New York 1963, S. 29. 
13 !gor Stravinsky, Oedipus Rex, S. IV. 
14 Ebda., S. 13ff. 
15 Ebda., S. 107. 
16 Ebda., S. 115. 
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Psalmensinfonie in Verbindung steht, erhebt das Schicksal des Ödipus in den Bereich 
des Normativen, er ritualisiert es gleichsam. Zugleich schließt sich hier der Lauf des 
Schicksals, indem der Schlußchor wieder zum Beginn des Werks zurückkehrt. 17 
Auch in Wolfgang Rihms Oper Ödipus steht eine Betonung des Rituellen, wenn-
gleich mit anderen musikalischen Mitteln, im Vordergrund. Während der Arbeit am 
Ödipus beschreibt Rihm seine Vorstellung von Musiktheater: ,,Musik ist selbst schon 
Theater. Ihre rituelle Energie müßte ein Theater hervorrufen, das nicht von Handlung 
und Dialogverwicklung bestimmt ist, sondern von Bild und Anrufung".18 Nicht zufäl-
lig wählt er hierzu als Textgrundlage Hölderlins Übersetzung der sophokleischen Fas-
sung, die diese rituellen Tendenzen noch unterstützt in ihrer strengen Sprachform, in 
der Betonung des Archaischen, des Sakralen. Weitere Bestandteile des Librettos, das 
vom Komponisten selbst zusammengestellt wurde, sind zum einen Nietzsches nach-
gelassenes Fragment „Oedipus, Reden des letzten Philosophen mit sich selbst" und 
zum anderen Heiner Müllers Ödipuskommentar. 19 
Während Nietzsches Text bereits als Fragment vorliegt, verwendet Rihm auch die 
anderen beiden literarischen Vorlagen lediglich als Steinbrüche, aus denen er nur we-
nige, oft unzusammenhängende Worte übernimmt. Diese Fragmentierung geschieht 
bei Rihm aufgrund „einer Erfahrung, die Geschlossenheit und Stimmigkeit als etwas 
Brüchiges erlebt hat", wie er es selbst einmal in einem Gespräch beschrieb.20 Die 
Kombination der verschiedenen Texte führt zu einer Auflösung des geradlinigen 
Handlungsablaufes, Rückblenden oder Momente der Reflexion unterbrechen immer 
wieder die Aktion, die Zeitstruktur erinnert eher an eine filmische Umsetzung als an 
eine Oper. Die Verzahnung von Vergangenem und Zukünftigem spiegelt zugleich die 
Kernaussage des Mythos wider oder, wie Rihm es formulierte: ,,Kein finales Tun 
nicht: Frage nach woher? Wohin? Eher: Kreis und Lauf. denn Ödipus ist auch Sysi-
phos."21 Der Verzicht auf Geschlossenheit, auf Einheit zeigt sich auch in der Deutung 
der einzelnen Figuren, insbesonders des Ödipus. Er ist ein rastloser sich selbst Su-
chender, der erst im Akt der Blendung zu sich selbst findet und darin in Rihms Deu-
tung zugleich zum Künstler wird: ,,Oedipus: der Blinde von Anbeginn. Blind: weil er 
Wissen will. So ist er Künstler. Die Blendung ist seine Geburt. Alles, was „Mutter" 
ist, stirbt freiwillig dafür. Oedipus, blind, ist dann auch seine Mutter. Er beginnt zu 
klingen. Sein Klang ist sein Zwang, seine Suche nach sich. "22 Gleichzeitig ist Ödipus 
jedoch auch die Verkörperung des modernen Menschen in seiner Vereinzelung, der in 
seiner Isolation nur noch die Möglichkeit zur Selbstreferenz besitzt, wie es paradig-
matisch bei seinem letzten Auftritt zum Ausdruck kommt. Er singt die letzten Worte 
des Fragments Friedrich Nietzsches, während das Orchester langsam verstummt: 
17 Ebda., S. 144. 
18 Wolfgang Rihm: Über Musiktheater, in: Wolfgang Rihm: ausgesprochen, Schriften und Gespräche, 
Bd.2, hrsg. v. Ulrich Mosch, Winterthur I 997, S. 29. 
19 Vgl. Wolfgang Rihm: Oedipus, Textbuch, Universal Edition, Wien 1987. 
20 Wolfgang Rihm: Fragment und Wahrheit, in: Wolfgang Rihm: ausgesprochen, Bd. 2, S. 208. 
21 Wolfgang Rihm: Oedipus-Fetzen, nur weil ich gefragt bin, in: ebda., S. 358. 
22 Ebda., S. 357. 
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,,Wehe! geseufzt um mich, der Wehemenschen letzten, Oedipus!".23 In Rihms Mythos-
vertonung wird somit die antike Figur zur Nebensache, statt Distanzierung geht es um 
Vergegenwärtigung, um Identifikation. Der Komponist schreibt in dem Programmheft 
der Uraufführung, was er nicht beabsichtigt: ,,Keine Wiederbelebung Wiederaufbe-
reitung vom Mythos Wiederbegegnung (kenne ich nicht.... Wiederholung Kennst 
Du?)"24 
Als wichtigen Bezugspunkt für seine Adaption des Ödipusdramas nennt Rihm 
Schönbergs Monodram Erwartung, und so findet sich sowohl in der Auswahl der 
Handlung als auch kompositorisch in Rihms Oper ein Höchstmaß an Expressivität; 
äußerste Grausamkeit und Brutalität, wie sie im Mord an Laios, dem Selbstmord Jo-
kastes' und der Blendung des Ödipus deutlich werden, werden im Gegensatz zum an-
tiken Drama auf der Bühne dargestellt. Musikalisch zeigt sich eine radikale Gestal-
tung der einzelnen Parameter; Rihm verwendet bis auf eine Ausnahme lediglich Blä-
ser und Schlagwerk, die sowohl in Bezug auf die Klangfarbe, insbesondere harte, 
grelle Klänge, hervorgerufen beispielsweise durch extreme Laustärke und Höhe, als 
auch hinsichtlich der Dynamik an die Grenzen ihrer Möglichkeiten gelangen. Als 
weiteres Beispiel sind die Anforderungen an die Sänger zu nennen, die nicht nur sin-
gen, sondern auch schreien und flüstern. Jokaste verleiht ihren Gefühlen Ausdruck, 
indem sie auf einen Holzfaßtrommel schlägt, während Ödipus eine Metallplatte zum 
Klingen bringt. Die Erzeugung von Klang wird somit zur komponierten Aktion.25 Ei-
ne Konzentration, eine Verdichtung höchster Expressivität, findet sich in der Dar-
stellung der Erkenntnis des Ödipus in der 4. Szene.26 Ödipus reagiert auf die Aussage 
des Hirten zunächst mit dem antiken Klagelaut ,.,Ju", der zum einen als „höchster er-
reichbarer Ton" eine extreme Steigerung der emotionalen Erregung impliziert und 
gleichzeitig in der Anweisung „Kinderstimme" in sich Ausdruck der Erkenntnis ist; 
die Vergangenheit hat Ödipus, wie vorhergesagt, eingeholt. Hierauf folgt nun ein kur-
zer Ausbruch des Orchesters, das im vierfachen Forte in extremer Tonhöhe ein See-
lenbild des Schreckens liefert. Während Ödipus erneut mit einer hochexpressiven 
Phrase anhebt, die einen Tonraum von zwei Oktaven umfaßt und innerhalb kurzer 
Zeit eine dynamische Differenzierung vom zweifachen Piano zum dreifachen Forte 
verlangt, erstarrt das Orchester immer mehr. Seine dreifache Schuld, die zugleich die 
Zerstörung seines gesellschaftlichen Lebens impliziert, erkennt er mit stockenden 
Worten, die durch immer länger werdende Generalpausen getrennt sind, bis schließ-
lich seine Stimme im Diminuendo erstirbt. Die Zeit scheint in dieser Szene stehenzu-
bleiben, menschliche Vorstellungen von Zeit und Raum vermögen das Ungeheuerli-
che nicht mehr zu erfassen. Als Konsequenz bewegt sich Ödipus zeitlupenartig „als 
hefte an ihm eine zähe Masse" zum Gesang des Tonbandchores durch den Raum auf 
das Tor zu. Betrachtet man den Schluß der Oper, so zeigt sich auch hier eine zykli-
sche Grundkonzeption des Gesamtwerks, wenn auch weniger in musikalischer Hin-
23 Wolfgang Rihm: Oedipus Musiktheater, Universal Edition, Wien 1987, S. 181ff. 
24 Wolfgang Rihm: Oedipus-Fetzen, nur weil ich gefragt bin, in: ebda., S. 358. 
25 Vgl. Wolfgang Rihm: Oedipus Musiktheater, S. 83f. 
26 Vgl. ebda., S. 132-138. 
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sieht als vielmehr in Bezug auf die Handlung. Kreon führt die Tradition des Tyrannen 
Ödipus fort und bricht angesichts des geschlagenen Königs voll Hohn in schallendes 
Gelächter aus, das immer wieder in Schluchzen über die Erkenntnis, daß dies Schick-
sal jedem Menschen bevorsteht, übergeht. Das Werk endet nach seinen letzten Wor-
ten mit der leeren Quint der beiden Geigen, die bereits transponiert zur Blendung des 
Ödipus erklang: ,,Seht ein Beispiel, der aus blutigen Startlöchern aufbricht in der 
Freiheit des Menschen zwischen den Zähnen des Menschen auf zu wenig Füßen, mit 
Händen zu wenig den Raum greift. "27 
Wenngleich diese drei Variationen über den Ödipusmythos musikalisch zu weit 
von einander entfernt sind, um sie im Hinblick auf die Kompositionstechnik mitein-
ander zu vergleichen, so zeigt sich in den unterschiedlichen Deutungen der Ödipusfi-
gur kaleidoskopartig das Mythosverständnis des 20. Jahrhunderts, das ein Fortschrei-
ben der Tradition vorangegangener Jahrhunderte ebenso impliziert wie einen pro-
grammatischen Neubeginn. Scheinbar fordert dieser Mythos eine künstlerische Um-
setzung insbesonders im 20. Jahrhundert geradezu heraus, indem er in seiner Drastik 
und Grausamkeit extreme menschliche Situationen auf die Bühne bringt. Zum ande-
ren bietet er die Offenheit, je nach Wahl des Ausschnitts des Mythos, je nach Dar-
stellung des Protagonisten Ödipus verschiedene Menschen- und Weltbilder zu ver-
mitteln, den ursprünglichen Mythos zu variieren. In dem Ineinandergreifen der ver-
schiedenen Variationsebenen von Text, Musik sowie Gestik und Bühnenbild liegt zu-
gleich das Besodere der Mythosrezeption auf der Opernbühne; jedes Werk wird somit 
in sich zu einer komplexen Reflexionsform des antiken Modells. 
27 Ebda., S. 185-193. 
